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Magdalena Bushart
Vom Diagramm
zur Allegorie
Die Sieben Todsünden bei Hieronymus Bosch 
und Albrecht Altdorfer
Auf die Frage, wie die originellen Bildschöpfungen Albrecht Alt­
dorfers im Gefüge der frühneuzeitlichen Malerei zu verorten 
sind, hält die Kunstgeschichte recht unterschiedliche Antworten 
bereit. Nachdem man sie lange Zeit unter der Prämisse einer un­
reflektierten Fabulierfreude diskutiert hatte, geht es nun darum, 
ob die Werke in erster Linie als Transformation spätmittelalterli­
cher Traditionen zu verstehen sind oder als bewusster Bruch mit 
diesen Traditionen, und ob sich in ihnen die Anpassung über­
lieferter Themen und Motive an die veränderten Erwartungen 
einer humanistisch gebildeten Auftragsgeberschicht manifes­
tiert1 oder der Beginn eines Modernisierungsprozesses, der der 
Malerei mit Landschaften und Stimmungshafter >poesie< neue 
Gegenstandsfelder erschließt und schließlich in die Autonomie 
der Kunst mündet.2 Drängender noch als für die religiösen Bil­
der stellt sich diese Frage für die profanen Gemälde, die klar für 
ein Sammlerpublikum konzipiert waren und deren Sujet oftmals 
nur zu erahnen ist. In besonderem Maße gilt dies für die Berliner 
Allegorie3 von 1531, (Abb. 185) für die man sich auf den behelfsmä­
ßigen Titel Der Bettel sitzt der Hoffart auf der Schleppe geeinigt hat.
Die Allegorie wird in der Altdorfer-Literatur meist recht stief­
mütterlich behandelt.4 Dafür gibt es mehrere Gründe. Zum 
einen scheint sie nicht in das Spätwerk des Malers zu passen, in 
dem großflächig gesehene Körper und Gesichter dominieren. 
Die signierte und in das gleiche Jahr datierte Maria mit dem Kind 
wie auch die etwas später angesetzten Zuschreibungen an den 
Künstler - das Bild Lot und seine Töchter in Wien, die Frankfur­
ter Anbetung der Könige oder die Wandfresken des Regensburger 
Bischofshofs - sehen so ganz anders aus als die kleinformatige 
und kleinteilige Darstellung mit ihrer locker hingetupften Land­
schaftsszenerie. Zum anderen bereitet der Bildgegenstand Pro­
bleme. Zu sehen ist eine weite Landschaft und davor auf einer 
kleinen Anhöhe ein vornehmes Paar, das zur Terrasse eines
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Lustschlosses empor schreitet. Das Paar ist höchst absonderlich 
gekleidet: Der Mann trägt eine rote Schaube mit breitem Pelz­
kragen, ein pelzverbrämtes Barett und eine wuchtige Amtskette, 
die er sich wie eine Schärpe umgehängt hat. Die Frau ist eben­
falls in ein rotes Kleidungsstück gehüllt, das aber keiner gängi­
gen Tracht entspricht und in seiner Funktion unbestimmt bleibt: 
Der weite Faltenwurf erinnert an einen Mantel, der schwarze 
Einsatz auf der Rückseite an den Brustlatz eines Kleides. Wieder 
wird die Kette regelwidrig getragen; diesmal hängt der kreuz­
förmige Anhänger auf dem Rücken statt auf der Brust. Am selt­
samsten aber wirkt, dass sich Schaube und >Mantelkleid< zu einer 
gemeinsamen überlangen Schleppe vereinigen. Darauf haben 
fünf Menschen Platz gefunden: eine Bürgersfrau in altertümli­
cher Tracht, - sie trägt, anders als die Schreitende, keine >Bünd- 
chenhaube<, sondern einen >Sturz< mit Kinnbinde5 —, zwei Kin­
der, ein Mann, der aus einem irdenen Krug trinkt, sowie eine Ge­
stalt mit einem Spinnrocken in der erhobenen Hand. Am Schloss 
wird das Paar von einem schlafenden Greis mit roter Mütze und 
einem geckenhaft aufgeputzten Höfling erwartet, der ihm zur 
Begrüßung einen >Willkomm< anbietet.
Die Figurenszene im Vordergrund entspricht so wenig gän­
gigen ikonografischen Mustern der Zeit, dass ein unmittelbarer 
Zugriff auf das Thema kaum möglich erscheint. In der grandio­
sen Überschaulandschaft, die nicht nur mit anderen Fluchtlinien 
operiert, sondern auch mit einem anderen Licht, wirkt sie wie 
ein Fremdkörper. Es läge also nahe, in der Allegorie entweder ein 
Landschaftsbild zu vermuten, das sich noch nicht ganz von der 
Staffage gelöst hat, oder es als deutungsoffenes Werk zu begrei­
fen, das keinem konkreten Vorwurf folgt, sondern den Betrach­
ter zu eigenen Interpretationen anregen soll. Gegen die Beinahe- 
Landschaft freilich spricht, dass der Maler für die Figuren im Vor­
dergrund eine Zweiteilung des Bildes in Kauf genommen hat, die 
das räumliche Kontinuum empfindlich stört, gegen eine sinnfreie 
»Inspirationsästhetik«“ die Präzision, mit der Details wie die falsch 
getragenen Schmuckstücke geschildert und mit Bedeutung aufge­
laden werden.
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Doch auch die Deutung, die mit dem Titel angesprochen wird, 
kann nicht wirklich überzeugen. Sie geht in letzter Konsequenz 
auf Julius Meyer zurück, durch den die Allegorie 1876 aus der 
Sammlung Friedrich Lippmann in die Berliner Gemäldegalerie 
gelangte. Bereits in seiner ersten Erwähnung 1872 des Bildes hatte 
Meyer vermutet, dass die Gruppe auf der Schleppe die »Armuth 
im Gefolge des Reichthums«7 darstellen könnte. Ab 1878 taucht 
in den Verzeichnissen des Museums dann der Hinweis auf das 
Sprichwort »Der Bettel sitzt auf der Schleppe der Hoffart« auf. Die 
Interpretation wurde von der Altdorferforschung bereitwillig 
aufgenommen; »wörtlich und humorvoll«, so glaubte etwa Max 
Friedländer, habe der Maler die »satirische Lehre« ins Bild gesetzt.8 
Obwohl das Sprichwort für das 16. Jahrhundert nicht nachzuwei­
sen ist, gilt es bis heute als Thema der Allegorie - wenn auch nicht 
mehr im Sinne einer wörtlichen Übersetzung, sondern dem einer 
nicht näher bestimmbaren inhaltlichen Entsprechung.9 Tatsäch­
lich könnte man an das 16. Kapitel der Sprüche Salomons denken, 
in dem die Wege der Gerechten und der Gottlosen gegeneinander 
gesetzt und schließlich die Folgen des Stolzes beschrieben wer­
den: »contritionem praecedit superbia et ante ruinam exaltatur 
spiritus« (Spr. 16,18).10 Zum Bildthema scheint dieser Vers jedoch 
nur selten erhoben worden zu sein. Zu den wenigen bekannten 
Beispielen gehört eine 1531, also im Jahr der Allegorie entstandene
Radierung des in Süddeutschland tätigen Monogrammisten C.B. 
(Abb. 186) Die Darstellung folgt dem Motto »Hoffart get vor dem 
Verderben her und stoltzer Muot vor dem Fall« bis in die Satz­
struktur hinein.11 Den ersten Teil der Sentenz repräsentiert im 
Vordergrund ein prächtig aufgeputztes Paar zu Pferde, das einen 
ausgemergelten Bettler am Wegesrand mit einem hochnäsigen 
Blick über die Schulter bedenkt. Der zweite Teil wird im Mittel­
grund abgehandelt, wo ein Landsknecht seinen Herausforderer 
im Zweikampf zu Boden gezwungen hat und nun zum tödlichen 
Schlag ausholt. Mit der gleichen Präzision, mit der die Folgen der 
Anmaßung in der räumlichen Anordnung und im Verhalten des 
vornehmem Paares auf der einen und des Bettlers auf der anderen 
Seite vorgeführt werden, ist der »Fall« als Folge der Selbstüber­
schätzung geschildert: Trotz bester Ausrüstung bleibt dem liegen­
den Soldaten keine Möglichkeit zur Verteidigung - sein Schwert 
ist abgebrochen und das Gewehr, auf das er seinen »Muot« begrün­
det haben mag, liegt außer Reichweite.
Sofern Altdorfer den gleichen Vers der Sprichwörter-Samm- 
lung hätte bearbeiten wollen, wäre ihm die Botschaft recht un­
scharf geraten. In der Allegorie wird, anders als in der Radierung, 
das Verhältnis zwischen den handelnden Figuren nicht als Ge­
gensatz, sondern als Gleichklang charakterisiert; die Schleppen­
träger und ihr Anhang sind in einer gemeinsamen Bewegung
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begriffen und haben ein gemeinsames Ziel. Ähnlich verhält es 
sich mit dem Kontrast zwischen reich und arm, den der Mono­
grammist in aller Drastik vor Augen führt. Nicht so Altdorfer: 
Die Menschen auf der Schleppe mögen zwar einer anderen so­
zialen Gruppe angehören als das Paar, sind aber mit Nahrung 
und ordentlicher Kleidung ausgestattet, also kaum als Bettler zu 
bezeichnen. Gegen den Versuch, sie wenigstens als »fahrende 
Leute«12 zu identifizieren, spricht der >Sturz< der blaugewandeten 
Frau, der als Kirchgangshaube zur Tracht der Oberschicht ge­
hörte, mithin seiner Trägerin eine gehobene Stellung innerhalb 
der städtischen Gesellschaft zuweist.13 Ohnehin kann sich der 
Antagonismus zwischen den Figuren, wie immer man ihn sich 
im Einzelnen vorstellen mag, nur auf die Hauptgruppe beziehen. 
Für die Männer auf der Schlossterrasse, deren Kostüme keine so­
zialen Zuordnungen erlauben, bietet er keine Erklärung.14
Außer Frage steht die moralisierende Tendenz des Bildes. Die 
groteske Kleidung des Paares ist offensichtlich auf den Kleiderlu­
xus gemünzt, ein Laster, das dem Hochmut entspringt und von 
geistlichen Autoren stets unter Verweis aufjeremia als Symptom 
für gottloses Verhalten zitiert worden ist. Die Kritik galt über­
langen Schleppen ebenso wie auffälligem Schmuck und der un­
ziemlichen Hervorhebung von Standesmerkmalen.15 Wenn das 
Bild nun vom Hochmut - in welcher Form auch immer - handelt, 
zugleich aber weder die salomonische Sentenz, noch ein davon ab­
geleitetes Sprichwort gemeint ist, dann ist zu überlegen, ob in den 
Figuren nicht die Sieben Todsünden dargestellt sein könnten, als 
deren wichtigste >Superbia< fungierte? Die Idee wäre so neu nicht. 
Vermerkt doch ein Klebezettel auf der Rückseite des Gemäldes 
aus dem späten 18. oder frühen 19. Jahrhundert als Thema: »(Kar) 
dinaltugenden u Laster mit Landschaft«. Um die These plausibel 
zu machen, bedarf es allerdings eines kleinen Umwegs über die 
Darstellungstradition der Todsünden im ausgehenden Mittelalter.
Definition, Hierarchie und Siebenzahl der Todsünden geht im 
Wesentlichen auf Johannes Cassians Schriften De institutis coeno- 
boriurn und Collationes patrum sowie die Moralia in Job Gregors des 
Großen zurück.16 Nach Gregor bildet >Superbia< die Ursache für 
die >principalia vitia<, als die er >Inanis Gloria< (eitler Ruhm), >In- 
vidia< (Neid), >Ira< (Zorn), >Tristitia< (Kummer), >Avaritia< (Geiz), 
>Vetris Ingluviens< (Gefräßigkeit) und >Luxuria< (Unzucht) er­
kennt.17 Jede dieser Sünden führt im Kampf gegen die Tugen­
den eine Armee jener Eigenschaften oder Verhaltensformen 
ins Feld, die sie selbst hervorbringt. Im Falle von >Inanis Gloria< 
sind dies Ungehorsam, Prahlsucht, Konkurrenzgehabe, Starr­
sinn, Scheinheiligkeit, Rechthaberei, Zwietracht und Sucht nach 
Neuem, im Falle von >Invidia< Hass, Getuschel, Diebstahl, Scha­
denfreude über das Unglück und Kummer über den Erfolg eines
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Nachbarn. >Ira< wird begleitet von Streit, Unbesonnenheit, Krän­
kung, Lärm, Entrüstung, Gotteslästerung, >Tristitia< von Arglist, 
Verbitterung, Kleinmut, Verzweiflung, moralischer Nachlässig­
keit und ziellos schweifenden Gedanken, >Avaritia< von Verrat, 
Hinterlist, Meineid, Ruhelosigkeit, Gewalt und Mitleidlosigkeit, 
>Gula< von Albernheit, Verschrobenheit, Unreinlichkeit, Geplap­
per und mangelnder Auffassungsgabe, >Luxuria< von geistiger 
Blindheit, Rücksichtslosigkeit, Unbeständigkeit, Hast, Eigen­
liebe, Gotteshass, Hinwendung zu weltlichen Dingen bei gleich­
zeitiger Furcht vor Kommendem.18
Auf dieser Aufzählung der Haupt- und >Untersünden< basieren 
alle späteren Lasterkataloge, wobei >Tristitia< im Laufe der Zeit 
durch >Acedia< ersetzt wird, Ventris Ingluviens< zu >Gula< mutiert 
und >Vana Gloria< mit >Superbia< zu einer einzigen Todsünde fu­
sionieren kann. Für die Bildkünste besonders bedeutsam wurde 
das einst Hugo von St. Viktor zugeschriebenen Traktat De fruc­
tibus carnis et spriritus, das Hierarchie und Eigenschaften der 
Hauptübel in eine memorierbare Form brachte.19 Der Autor 
wies seine Leser an, sich Tugenden und Laster über das mentale 
Bild unterschiedlich gestalteter Bäume vor Augen zu führen. 
Der Baum der Tugenden wächst aus der Wurzel der >Humilitas< 
empor und trägt als Früchte die vier Kardinal- und darüber die 
drei christlichen Tugenden. Der Baum der Laster ist in jeder Hin­
sicht als Gegensatz (»in oppositione«) zu diesem >Arbor Virtutis< 
zu denken: Seine Wurzel bildet der Hochmut, der einst Adam 
und Eva das göttliche Gebot missachten und vom Baum der Er­
kenntnis essen ließ und aus dem die anderen Sünden wie ein
Fluss aus einer Quelle entspringen. Wie die Tugenden sind auch 
sie von Untereigenschaften umgeben, die in ihrer Zusammen­
setzung im Wesentlichen der Aufzählung bei Gregor folgen.20 
Während der Tugendbaum von >Caritas< als wichtigster Tugend 
bekrönt wird, wächst auf dem Lasterbaum >Luxuria< an höchster 
Stelle. Und während die Tugenden als >cives Hierusalyme< cha­
rakterisiert werden, sind die Laster in Babylon beheimatet.
Wo die mentalen in materielle Bilder überführt werden, ma­
chen sich die Unterschiede zwischen den >Arbores< zusätzlich in 
der Formgebung bemerkbar. Die Tugendbäume stehen in vol­
lem Saft und recken ihre Äste stolz in den Himmel, die Laster­
bäume hingegen sind vom Verfall gezeichnet. (Abb. 187-188) Au­
ßerdem wird die Gegenüberstellung durch Details angereichert, 
die sich so nicht im Traktat finden. So können Adam und Chris­
tus als Vertreter der beiden Optionen zugeordnet, die Stämme 
in unterschiedliche Abschnitte unterteilt, die Schriftfelder erwei­
tert, Tugenden und Laster als Personifikation ausgebildet oder 
die Bäume in architektonische Strukturen eingebettet werden.21 
Stets aber wird eine Bewegung suggeriert, die von >Superbia< be­
ziehungsweise >Humilitas< ausgehend zu einem Endpunkt, also 
>Luxuria< beziehungsweise >Caritas<, führt. Auch die Kennzeich­
nung des Stamms als Weg - als >via mortis<, beziehungsweise >via 
vitae< - greift das Moment einer zielgerichteten Entwicklung auf, 
das der Text mit den Metaphern von Baumwurzel und -kröne be­
ziehungsweise Quelle und Strom vorgibt.
Die Laster und Tugend-Diagramme blieben nicht an die >Arbo- 
res< gebunden, die Pseudo-Hugo als Memorierhilfe empfohlen 
hatte. Ein um 1490 entstandener Einblattholzschnitt etwa ope­
riert mit einem Kreisdiagramm, um christliche Leitsätze und 
Tugenden in Relation zu den Todsünden zu setzen.22 (Abb. 189) 
Die vier inneren Kreise um Gottvater als Zentrum sind den Selig­
preisungen, den Tugenden, den sieben Gaben des Heiligen Geis­
tes und dem Vaterunser gewidmet.23 Diesen >positiven< Kosmos 
umschließt als negatives Pendant ein dunkel abgesetzter Ring mit 
den Personifikationen der Todsünden, deren Abfolge und deren 
Untereigenschaften sich am Baumschema des Pseudo-Hugos ori­
entieren. Die Reihe beginnt im Uhrzeigersinn oben rechts mit 
>Vana Gloria< und endet oben links bei >Luxuria<; die Eigenschaf­
ten, die die Personifikationen begleiten, sind gleichfalls dem De 
/ructibus-Traktat verpflichtet. Beherrscht werden die Laster von 
>Superbia<, die, flankiert von Adam und Eva, vor dem Baum der 
Erkenntnis sitzt. So lebt das Bild vom >Arbor Vitium< und vom 
Hochmut als Wurzel allen Übels weiter, obwohl die Bewegung 
diesmal an ihren Ausgangspunkt, den Thron der >Superbia<, 
zurückkehrt.
Bei der wenig später entstandenen und traditionell Hiero­
nymus Bosch zugeschriebenen Mesa de los pecados morales24 ist 
die Textgrundlage (und mit ihr die diagrammatische Tradi­
tion) nicht mehr so eindeutig zu identifizieren, obwohl sich der 
Künstler offensichtlich am Schema des Einblattholzschnitts ori­
entiert hat. (Abb. 190) Die Abfolge der Laster ist wiederum in 
Kreisform gegeben, wobei >Superbia< die Eigenschaften der 
>Vana Gloria< mit repräsentiert und >Acedia< zwischen den bei­
den >vitia carnalia<, >Gula< und >Luxuria<, Platz gefunden hat. 
Im Zentrum steht das allsehende Auge Gottes, in das Chris­
tus als Schmerzensmann eingeschrieben ist; als Verweissystem
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fungieren die >novissimi<, die >vier letzten Dinge<, die die End­
lichkeit des irdischen Daseins, das Jüngste Gericht und die Fol­
gen für ein ewiges Leben in Erinnerung rufen. Die Personifi­
kationen sind zu Szenen erweitert, die auf den ersten Blick wie 
moralisierende Schilderungen des Alltagslebens wirken.25 Das 
Feld für >Ira< beispielsweise zeigt zwei Männer im Streit vor 
dem Wirtshaus und eine junge Frau, die schlichtend einzugrei­
fen versucht, (Abb. 191) das Feld für >Invidia< eine Straßenszene 
mit Hunden, die sich wegen eines Knochens anknurren. (Abb. 
192) Und doch verbergen sich in den genrehaften Handlungen 
und ihrer unmittelbar einleuchtenden Komik zugleich jene Ge­
fährten der Todsünden, die in den patristischen Schriften aufge­
führt werden. Dabei beziehen sich einige Darstellungen auf den 
bloßen Wortsinn, während sich andere über den Kontext oder 
über ihren Gegensatz identifizieren lassen - ein Verfahren, das 
den Zeitgenossen aus der Technik des Memorierens vertraut 
war.26
Nach dem gegenüber Gregor leicht modifizierten Katalog des 
De fructibus-Traktats gehören zu >Ira< der Lärm, die Gottesläste­
rung, die Kränkung, die Betrübnis, die Unbesonnenheit, die Wut 
und die Entrüstung.27 Diese Aspekte werden - in umgekehrter 
Reihenfolge zur Aufzählung - im Bild wiederholt. Für Wut und 
Unbesonnenheit steht der rechte Mann, der seinem Kontrahen­
ten bereits einen Stuhl über den Schädel geschlagen und nun den 
Degen blank gezogen hat, um sich auf ihn zu stürzen, für Krän­
kung, Entrüstung und Lärm der linke Streithahn, der mit Ge­
brüll und schmerzverzerrtem Gesicht auf die Attacke reagiert. 
Dass ihn der Stuhl an der Gegenwehr hindert, mag zusätzlich auf 
die Niedergeschlagenheit anspielen, die unbefriedigte Rachsucht 
erzeugt.28 Nicht direkt angesprochen wird die Gotteslästerung, 
doch machen Wirtshaus, Weinkrug und umgekippter Tisch deut­
lich, dass der Streit aus gemeinsamem Alkoholkonsum erwach­
sen ist, der (wie übrigens auch das Spiel), stets mit gotteslästerli­
chem Verhalten verbunden wird.29 In der Schlichterin wird den
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negativen Eigenschaften der >Ira< ein positives Modell gegenüber 
gestellt. Die Haltung der Frau strahlt melancholische Ruhe aus, 
ihr Blick ist sanft, die Geste, mit der sie die Hand auf den gezo­
genen Degen des Angreifers legt, behutsam. Der Unterschied zu 
den aufgeregten Bäuerinnen, die sonst zum Tableau von Wirtsh­
ausschlägereien gehören, könnte kaum größer sein.
Dass die Figuren und ihre Handlungen die Untereigenschaften 
des jeweiligen Lasters repräsentieren - sei es im Sinne einer Illust­
ration, sei es im Sinne eines Kontrastes - lässt sich auch beim Feld 
der >Invidia< zeigen. Zu >Invidia<, - nach der Definition des Pseudo- 
Hugo die Unfähigkeit, anderen Ehren oder Gut zu gönnen -, ge­
hören, wiederum dem Traktat folgend, Hass, Niedergeschlagen­
heit, Schadenfreude, Bosheit, Entzug, Bitterkeit und Tuschelei.30 
Die Konstellation des vornehmen Mannes mit Falken und des Paa­
res in der halboffenen Türe fasst die wichtigsten Aspekte zusam­
men: Die ungesunde gelbe Gesichtsfarbe des Alten kündet von 
der galligen Bitterkeit, die griesgrämige Miene seiner Frau von 
Niedergeschlagenheit angesichts des Nachbarn, der seinen Reich­
tum stolz zur Schau stellt. Zugleich mischt sich in die Missgunst 
Schadenfreude. Voller Genugtuung weist der Gelbgesichtige auf 
den Dieb, der sich hinter dem Rücken des Edelmannes mit einem 
Sack auf dem Rücken davonstiehlt und damit die >detractio<, den 
Entzug, ins Bild bringt.31 Die Rolle des Mannes mit dem Falken ist 
nicht eindeutigfestzulegen, solange es keine überzeugende Erklä­
rung für die Vogelkralle gibt, die aus seiner Almosentasche her­
vorlugt. Wenn es sich dabei aber, wie Gerlach vermutet, um ein 
Symbol des Teufels handelt,32 unterstreicht sie die Bösartigkeit des 
Prahlers. Für das Flüstern hat der Maler das Motiv eines Pärchens 
gewählt, das sich, offensichtlich das Zehnte Gebot gegen den Ehe­
bruch missachtend,33 durch ein vergittertes Fenster über Liebesan­
gelegenheiten verständigt. Bosheit und Hass wiederholen sich in 
den knurrenden Hunden, denen der beste Knochen vorenthalten 
wird. So unterschiedlich das komplexe Diagramm des Einblatt­
holzschnitts und die Szenen der Mesa de los pecados morales auf den 
ersten Blick wirken mögen - sie zeigen doch dreierlei: Zum einen, 
dass die Topologie der Todsünden und ihrer >Gefährten< bis ins 
frühe 16. Jahrhundert tradiert wurde, zum zweiten, dass entspre­
chende Darstellungen auf Betrachter hoffen konnten, die mit die­
sem Modell vertraut waren, und schließlich, dass die Diagramme 
neu kombiniert, in profane Kontexte und sogar in narrative Struk­
turen überführt werden konnten, ohne dass deshalb das Bewusst­
sein für ihren Ausgangspunkt - die Tugend- und Lasterkataloge 
Gregors und seiner Nachfolger- verloren gehen musste. Die Ver­
änderungen liegen in erster Linie im Verhältnis von Schrift und 
Bild. Der Einblattholzschnitt bleibt noch der Synthese von Text 
und Bild, die die Lasterbäume auszeichnet, verhaftet; die Perso­
nifikationen der Todsünden lassen sich zwar auch unabhängig 
von der Schrift anhand ihrer Tätigkeiten identifizieren, ihre Ei­
genschaften jedoch folgen weiterhin dem traditionellen Schema. 
In der Mesa de los pecados morales hingegen sind sie zu Figuren und 
Handlungen geworden, die in der Summe die Todsünde - indi­
ziert durch die Schrift - ergeben.
Das führt uns zurück zu Altdorfers Allegorie. Sie wird, wie wir 
gesehen haben, von einem Paar dominiert, bei dem es sich mit 
ziemlicher Sicherheit um eine Personifikation der >Superbia< han­
delt, deren Schleppe als Transportmittel für andere Personifi­
kationen dient. Beschrieben wird zudem eine halbkreisförmige 
Aufwärtsbewegung, die die Gruppe bereits von der Niederung 
neben dem Wäldchen bis zu den Stufen der Schlossterrasse zu­
rückgelegt hat und sie weiter zu dem wartenden Höfling führen 
wird. In dieser Anordnung scheinen zwei Momente auf, die für 
die Lasterdiagramme konstitutiv sind: die Kennzeichnung von 
>Superbia< als Ausgangspunkt allen Übels und die Dynamik, die 
die Charakterisierung der Baumstämme als >via mortis< ebenso 
impliziert wie die Rotation der Kreisform. Allerdings entsprechen 
die Figuren der Allegorie nur bedingt den gängigen Mustern der 
Todsünden-Ikonografie. Am ehesten einleuchten mag die Identi­
fikation des trinkenden Mannes als >Gula<. Das Laster wird allge­
mein mit übermäßigem Alkoholkonsum gleichgesetzt und häu­
fig durch Wein- oder Biertrinker repräsentiert - so auch in der 
Todsündentafel und dem Einblattholzschnitt mit dem Kreisdia­
gramm. Zu >Gula< gehören nach Pseudo-Hugo neben der Trun­
kenheit Weinrausch und Genusssucht, aber auch Abstumpfung, 
Erschlaffung und Vergessen.34 In der Kombination mit der Frau, 
die den Trinker mit dem Spinnroggen bedroht, ohne dass er den 
Krug absetzt oder sich zur Wehr setzt, werden beide Seiten sicht­
bar: die Trunksucht und die daraus resultierende Gleichgültig­
keit dem eigenen Schicksal gegenüber. Umgekehrt kann die Zu­
sammenstellung die Deutung der Frauengestalt als >Ira< stützen. 
Von der winzig kleinen Figur ist kaum etwas zu erkennen. Al­
lerdings lässt sie sich einem bekannten Stereotyp zuordnen: Mit 
ihrer ausholenden Geste, den wehenden Haaren und dem Spinn­
rocken erinnert sie an die zänkischen Hausfrauen, die das Regi­
ment in Haus und Ehe, mit ihrem ureigensten Gerät führen (Abb. 
194). Dass diese Art der ehelichen Auseinandersetzung Geschrei, 
Kränkung, Wut und Unbesonnenheit einschließt, versteht sich 
von selbst. Dennoch bleiben die Eigenschaften des Zorns, - an­
ders als in der Todsündentafel, wo sie unmittelbar zum Ausdruck 
gebracht sind -, der Vorstellungskraft des Betrachters überlassen: 
Die Andeutung der herrschsüchtigen Ehefrau muss genügen, um 
die entsprechende Szene aus dem Bilderschatz des Gedächtnisses 
aufzurufen. Schwieriger erscheint die Einordnung der Frau mit
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den zwei Kindern, die nach dem Lasterkatalog für >Avaritia< und 
>Invidia< stehen müssten. Das eine Kind sitzt auf dem Schoß der 
Mutter, von der es gerade ein Stück Brot erhält. Das andere Kind 
hat offensichtlich nur noch einen Platz an ihrer Seite gefunden 
und beobachtet die Gabe mit einem schwer lesbaren, aber miss­
mutigen Gesichtsausdruck. Möglicherweise ist hier der Neid an­
gesichts einer einseitigen Zuteilung gemeint. Die Frau wiederum 
ist betont schlicht und, verglichen mit der Schleppenträgerin, un­
modern gekleidet; dass sie den altmodischen >Sturz< trägt, kann 
sie als bescheiden, aber auch als geizig charakterisieren.35 >Ava- 
ritia< müsste sich also auf die ungerechte Behandlung beziehen, 
die nur das eine Kind bedenkt, das andere hingegen leer ausge­
hen lässt. Insgesamt freilich erscheint die Konstellation von Mut­
ter und Kindern im Kontext einer Todsündendarstellung so unge­
wöhnlich, dass sie sich unmittelbar nur über ein gegensätzliches 
Bild erschließt: das der >Caritas<, die ihre Kinder ausreichend und 
vor allem gleichmäßig beschenkt.
Für die beiden Figuren auf der Terrasse bleiben nach unserer 
Versuchsanordnung die Rollen von >Acedia< und >Luxuria< übrig. 
Tatsächlich entspricht der Greis mit phrygischer Mütze, der, den 
Kopf in die Hand gestützt, an der Brüstungsmauer über einem 
Buch (?) eingeschlafen ist, den gängigen Formulierungen für 
geistige Trägheit: Der nach Art eines Melancholicus in die Hand 
gestützte Kopf verweist auf die depressive Gemütslage des Trä­
gen, der Schlaf auf die Ziellosigkeit seiner Gedanken.36 Auch in 
der Todsündentafel wird dieses Laster durch einen schlafenden 
Mann repräsentiert. Die Schilderung der Begleiterscheinungen 
ist dort ungleich ausführlicher: Die Hand, die der Schläfer an 
Geldbeutel und Dolch gelegt hat, deuten Kleinmut und Ängst­
lichkeit an, und über den Gegensatz zur Kirchgängerin wird die 
durch Trägheit verursachte Gottvergessenheit sichtbar (Abb.
193). Allerdings scheint mir nicht ausgeschlossen, dass Altdorfer 
diesen Aspekt in dem Alten mitgedacht wissen wollte; hatte er 
doch in dem Gemälde Susanna und die beiden Alten eine ähnli­
che Gestalt eingesetzt, um die Gottvergessenheit der verkehr­
ten Gelehrtem zu charakterisieren.37 Der Höfling schließlich, 
der die Ankömmlinge empfängt, trägt eine extravagante Fanta­
sietracht, bestehend aus einer hellblauen Bluse mit weiten Fle- 
dermausärmeln und einer Art weißem Brustpanzer, weißen 
Strümpfen und hellblauen Schleifen und einem federgeschmück­
ten Hut, und hält den >Willkomm< mit gezierter Geste empor. 
Nach dem De fructibus-Traktat gehören zu >Luxuria< Ausgelas­
senheit, Eleganz, Ausschweifung Wollust, Verführung sowie der 
Mangel an Tatkraft, schlaffe Weichlichkeit.38 Die ersten drei Ei­
genschaften lassen sich problemlos auf die exaltierte Figur, ihre 
Kleidung und ihre Haltung übertragen. Sie werden in der Liebes­
garten-Travestie der Todsündentafel gleichfalls Männern zuge­
ordnet: dem Höfling mit seiner lächerlich-altmodischen Tracht, 
dem Narren und seinem Peiniger. Die Verführung jedoch, für 
die eigentlich das Motiv eines Liebespaares naheläge, ruft die Al­
legorie über den Deckelpokal auf, der den Ankömmlingen dar­
geboten wird. Wie in anderen moralisierenden Darstellungen 
der Zeit, insbesondere den Dirne- und Landsknechtsszenen von 
Urs Graf, (Abb. 195) spielt das Gefäß auf den >calix babylonis< an, 
den Kelch der Verführung, den die babylonische Hure ihren An­
hängern reicht.39 Mit dieser Referenz aber wird zugleich die Wol­
lust aufgerufen: Ist das Getränk, das darin kredenzt wird, doch 
nach Offb 14,8 der »Wein der Hurerei«.
Zuletzt gilt es, noch einmal einen Blick auf das Paar selbst zu 
werfen. Hier kann uns die Madrider Todsündentafel die Deutung 
als >Superbia< bestätigen. (Abb. 196) Die Frau, die bei Bosch ihrer 
Eitelkeit frönt, trägt ebenfalls ein Kleid mit überlanger Schleppe,
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die sie sich hinten in den Gürtel gesteckt hat; dass es der Teufel 
ist, der ihr als Zerrbild ihrer selbst den Spiegel hinhält, scheint 
sie nicht zu bemerken. Der Raum zeugt von Wohlstand; auf dem 
Schrank sind kostbare Gefäße zur Schau gestellt. Auf dem Fens­
tersims liegt ein Apfel, auf dem Tischchen steht ein Strauß mit 
weißen Blumen und Disteln. Die Schmuckkiste am Boden ist leer 
bis auf einen schlichten Gürtel und einen Rosenkranz. Im Neben­
raum ist ein junger Mann zu erkennen, der sich ebenfalls selbstge­
fällig im Spiegel betrachtet. In der Szene wird wiederum die Ge­
folgschaft im Sinne des Pseudo-Hugo angesprochen - und zwar 
die Gefolgschaft der >Vana Gloria<, also des Zwillingsübels von 
(beziehungsweise des Synonyms für) >Superbia<. Nach dem De 
fructibus-Trakat ist unter >Superbia< das Verlangen nach einzigar­
tiger Bedeutung und alles übertreffendem Ruhm zu verstehen.40 
Aus dem gleichen Wunsch entsteht das unpassende Verhalten (»in- 
competens agitatio«) der >Vana Gloriac Sie wird von unbegrenz­
ter Gefallsucht dominiert; zu ihr gehören Heuchelei, Ungehor­
sam, Prahlerei, Sucht nach Neuem, Anmaßung, Geschwätzigkeit 
gepaart mit Dummheit sowie die Hartnäckigkeit in der Weige­
rung, die Wahrheit zu erkennen.41 In der Todsündentafel verweist 
der Apfel auf den Sündenfall und damit den Ungehorsam der
Stammeltern, das Silbergeschirr auf dem Schrank auf die Prahl­
sucht, der in der Schmuckschatulle abgelegte Rosenkranz auf die 
Heuchelei, das überlange Gewand auf die Sucht nach Neuem, die 
Distel auf die Hartnäckigkeit und der Blick in den Spiegel auf die 
Dummheit der Eigenliebe, der jede Erkenntnis verwehrt bleibt. 
Den gleichen Kategorien folgt die Schilderung der Schleppen­
träger in der Allegorie. Auch hier geht es um ungebührliches Ver­
halten; der Mantel widerspricht mit seinen riesigen Ärmeln, der 
Schleppe und der großzügigen schwarzen Samtverbrämung nicht 
nur den Regeln zeitgenössischer Kleiderordnungen, sondern auch 
denen der Vernunft.42 Die verkehrt getragenen Gewänder und 
Schmuckstücke machen die Dummheit der von Geltungssucht 
Getriebenen sichtbar. Bei der Amtskette, die offensichtlich ihre ei­
gentliche Funktion verloren hat, schwingt zusätzlich der Gedanke 
der Anmaßung mit. Vermutlich soll das Schriftstück in der Hand 
des Mannes - ein Brief oder eine Urkunde - in eine ähnliche Rich­
tung weisen. Das Schmuckstück der Frau wiederum demonstriert 
die Prahlsucht der Stolzen: Nicht genug, dass es über dem Man­
tel platziert ist, es soll sogar von hinten zu sehen sein. Der äußere 
Prunk steht also auch hier in Kontrast zur Moral des Paares.43 Und 
schließlich könnte die Koppelung von >Superbia< und >Vana Gloria< 
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erklären, warum es zwei Gestalten sind, die sich einen Mantel tei­
len und die anderen Laster mit sich ziehen.
Wie aber verhält sich die weite Überschaulandschaft zur Deu­
tung des Bildes als Lasterallegorie? Zweierlei fällt an ihr auf: Zum 
einen wird sie in auffälliger Weise durch Wasser strukturiert. 
Wasserfluten umgeben den Palast im Vordergrund; sie bedecken 
die Niederung unterhalb der Terrasse, verästeln sich in Sumpf­
gebieten und vereinigen sich schließlich zu einem mächtigen 
Strom. Zum anderen werden die Bauten im Mittel- und die Stadt 
im Hintergrund trotz des Miniaturformats mit einer Präzision 
charakterisiert, die für architektonische Versatzstücke höchst un­
gewöhnlich wäre: Nächst dem Palast erhebt sich auf einer kleinen 
Anhöhe eine Burg mit rundem Burgfried. Dahinter ziehen sich 
an einem Hang rechteckige, übereinander gestaffelte Struktu­
ren empor. Die Stadt selbst liegt jenseits des Sumpfes. Ihre beiden 
Hälften sind an der schmälsten Seite des Flusses durch eine Brü­
cke miteinander verbunden. Den Brückenkopf am linken Ufer 
bildet ein niedriges Gebäude, am rechten Ufer ein Palast mit Mau­
erring, gefolgt von einem Gebäudekomplex mit hoch aufragen­
dem Turm. Geschützt wird die Stadt durch eine Stadtmauer, die 
sich auf den Bergrücken am rechten Bildrand auch um unbebau­
tes Land zieht, das Sumpfgebiet jedoch ausspart.
Im Kontext einer Lasterallegorie müssten sich Landschaft und 
Stadt auf den angestammten Ort aller Sünden beziehen: auf Ba­
bylon (Abb. 197). Eine Darstellung, die für Altdorfers Stadtland­
schaft Pate gestanden haben könnte, findet sich nicht, wohl aber 
ein Text: Mit der Bibliotheca historica des Diodorus Siculus, 1449 
durch Poggio Braccolini ins Lateinische übersetzt und seit den 
1470er Jahren in zahlreichen Auflagen erschienen, stand ein von 
der gelehrten Welt eifrig konsultiertes Geschichtskompendium 
zur Verfügung, das unter anderem eine ausführliche Beschrei­
bung der Gründung Babylons durch die sagenumwobene Köni­
gin Semiramis enthielt. Nach Diodor lag die Stadt zu beiden Seiten 
des Euphrat. Umgeben wurde sie durch eine hohe, vieltürmige 
Stadtmauer, die auch Freifläche mit einschloss. Nur in den Sumpf­
gebieten rings um die Stadt war auf Verteidigungswerke verzich­
tet worden. Über die Flussenge hatte Semiramis eine kunstvolle 
Brücke und neben der Brücke an beiden Ufern Paläste errichten 
lassen, von denen der eine nach Osten, der zweite, prächtigere 
und von mehreren Mauerringen umgebene, nach Westen ausge­
richtet war. Ebenfalls im Stadtzentrum befand sich der Zeus-Be- 
lus-Tempel, ein Bau, der so hoch war, dass man von ihm aus die 
Gestirne beobachten konnte. Die berühmten hängenden Gärten 
lokalisiert Diodor an einem Hang neben der (offensichtlich außer­
halb der Stadt gelegenen) Burg und berichtet, dass die Terrassen 
nach Art eines Theaters abgestuft gewesen und von Hallen mit 
unterschiedlich hohen Pfeilerreihen getragen worden seien.44
Trotz ihres miniaturhaften Formats weist die ferne Stadt in Alt­
dorfers Allegorie alle Charakteristika auf, die Diodor für Babylon 
beschreibt: Den Fluss, der die Stadt in zwei Teile teilt, die Brücke 
mit den flankierenden, unterschiedlich großen und unterschied­
lich befestigten Palästen, den Zeus-Belus-Tempel, der hier als Kir­
che mit extrem hohem Turm dargestellt ist, die Burg, neben der 
sich eine terrassenartige und von Pfeilerreihen getragene Struk­
tur erhebt, den Sumpf und die Stadtmauern, die das Gemeinwe­
sen nach außen hin abschirmen. Die Bibliotheca historica war mit
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ziemlicher Sicherheit im frühen 16. Jahrhundert in Regensburg 
greifbar; der hier ansässige Historiker Johannes Turmair, gen. 
Aventin, berief sich in seiner Bayerischen Chronik auf den antiken 
Autor.45 Altdorfer scheint - wohl durch Aventin vermittelt - das 
Geschichtswerk ebenfalls gekannt zu haben. Seine 1529 entstan­
dene Alexanderschlacht jedenfalls folgt Diodor nicht nur in der Dar­
stellung der Schlachtordnung und des Schlachtverlaufs, sondern 
auch in Details wie dem Sichelwagen des Darius.46 Ungewöhn­
lich wäre die Kombination von fiktionalen Elementen und histo­
risch verbürgten Versatzstücken für den Maler nicht. Das belegt 
- neben anderen Beispielen - etwa das Kreuzigungs-Epitaph in Kas­
sel, dessen Landschaftsszenerie mit Jerusalem im Hintergrund 
sich hinsichtlich der topografischen Gegebenheiten eng an die Be­
schreibungen der Stadt durch Josephus Flavius hält, sie allerdings 
in ein sehr süddeutsch anmutendes Ambiente übersetzt.47
Fügt man die einzelnen Facetten zusammen, so präsentiert 
sich Altdorfers Allegorie als Transformation der Todsünden­
schemata mit ihren Haupt- und >Unterlastern<, die, ähnlich wie 
in dem Gemälde des Bosch-Nachfolgers, nicht durch symboli­
sches Beiwerk, sondern in erster Linie über regelwidrige Klei­
dung, Haltungen und Handlungen charakterisiert werden. Die 
Schleppe, die anderen Lastern als Sitzgelegenheit dient, betont 
eindringlich die zentrale Rolle, die die >Superbia< im Lasterka­
non einnimmt. Der Weg, der die >Luxuria< als Endpunkt bezeich­
net, wiederholt Entwicklung und Struktur der Lasterbäume 
und Kreisdiagramme, in denen diesem Übel stets der Platz an 
der Spitze des Baumes beziehungsweise am Ende der Reihe zu­
gewiesen wird. Und schließlich kommt in der Zuordnung der 
Sünden zu unterschiedlichen sozialen Sphären deren universale
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Gültigkeit zum Ausdruck. Während >Superbia <und >Luxuria< 
einem höfischen Ambiente zuzurechnen sind, stammen >Ace- 
dia< und die >Invidia-/Avarita<-Gruppe aus dem bürgerlichen Mi­
lieu. Der Trinker, dessen Kleidung keine Distinktionsmerkmale 
aufweist, dürfte dem Bauernstand angehören; gleiches wird für 
seine zänkische Gattin gelten. Auch in diesen Punkt ergeben 
sich übrigens Parallelen zur Madrider Todsündentafel, wo die Las­
ter nach dem gleichen Muster gesellschaftlich differenziert wer­
den.48 Die Komik der seltsamen Gruppe widerspricht dem mo­
ralischen Gehalt des Bildes in keiner Weise, im Gegenteil: Es ist, 
wie die Mesa de los pecados, aber auch Sebastians Brandts Narren­
schiff oder die Bauernsatiren des Hans Sachs zeigen, ein beliebtes 
Stilmittel der Moraldidaxe, die menschlichen Schwächen der Lä­
cherlichkeit preiszugeben.
Dass das Bild einen gebildeten Betrachter voraussetzt, steht 
außer Frage; das würde selbst für die Optionen >Landschaft< oder 
>Inspirationsästhetik< gelten, die den inhaltlichen Anspruch durch 
einen konzeptuellen ersetzen. Die Todsünden und ihre Eigen­
schaften waren zwar in der geistlichen wie der profanen Litera­
tur des 16. Jahrhunderts allgegenwärtig; wie wir gesehen haben, 
wird auch die spätmittelalterliche Tradition der Tugend- und Las­
terbäume den Zeitgenossen vertraut gewesen sein. Der Rätsel­
charakter der Darstellung erfordert jedoch darüber hinaus die Be­
reitschaft, die unkonventionellen Motive mit Blick auf Bild- und 
Texttradition zu deuten. Werke wie die Alexanderschlacht oder 
die Susanna im Bade lassen vermuten, dass Altdorfer tatsächlich 
auf eine literarisch und kennerschaftlich gebildete Klientel bauen 
konnte, die in der Lage war, ikonografische Besonderheiten zu 
erkennen und Verknüpfungen zu Texten und anderen Bildwer­
ken herzustellen.49 Die Aufforderung zur intensiven Auseinander­
setzung, die ja schon in der Kleinteiligkeit der Komposition liegt, 
muss sie als adäquate Form des Betrachtens akzeptiert haben. Ob 
dabei die intellektuelle Leistung oder das Sehvergnügen im Vor­
dergrund gestanden haben, ist im Rückblick nicht mehr zu ent­
scheiden. Mit Sicherheit aber lag der eigentliche Reiz in der Mög­
lichkeit einer inhaltlichen Konkretisierung, die zu guter Letzt 
auch noch das kniffligste Rätsel bereithält.
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